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Оперньг6й сезон в российской столице получился в зтот раз богатьтм и разно- 
образньм. Хотя он ещЄ далек от своего завершения, но некоторьже промежуточнье 
итоги все-таки подвести уже можно. Основнье премьерньт6е и фестивальньте собьттия 
состоялись. Однако за пределами нашего обзора останутся три работьк, которьте Москва 
увидит только в конце мая - июне зтого года. Зто мировая премьера «Школьт жен» 
В. Мартьтнова в постановке Ю. Любимова в «Новой опере» имени Е. В. Колобова, а 
также премьерьт двух моцартовских опер - «Дон-Жуана» в Музькальном театре имени 
К. С. Станиславского и В. И. Немировича-Данченко и «Так поступают все» в Большом 
театре, говорить о которьїх пока нет никакой возможности. Но даже и без зтих спек- 
таклей оперная жизнь получилась весьма насьшенной, и, анализируя зто разнооб- 
разие, вполне можно заключить, что борьба между разньжми тенденциями на опер- 
ной сцене вступила в достаточно острую фазу. 

Зто противостояние касаєется, прежде всего, режиссерских подходов к тем 
преимущественно классическим оперньшм произведениям (раритетью прошлого и 
плодь современной композиции по-прежнему представлень в московской афише 
очень зпизодически, что вполне обьяснимо), которье обрели новую сценическую 
жизнь в российской столице в сезоне 2013-2014 годов. 

С точки зрения прогресса театрального дела и влияния театральньїх новаций 
на оперньй жанр, Москва переживала в своей истории самье разньге периодь. Рутина 
императорских театров и вторичность московской сценьт по отношению к петербург- 
ской в ХІХвеке вдруг закончились исканиями и даже прорьвами того же 
К. С. Станиславского и других в начале ХХ века, на тот момент опередивших европей- 
скую театральную мьгсль и, безусловно, повлиявших на неє. Зкспериментаторство 
20-х годов, подчас не просто радикальное, а возмутительное, как многим тогда каза- 
лось, сменилось жЄестким консерватизмом сталинской зпохи, ведь именно в 1930- 
1940-е годь сформировался тот самьгй стиль «большой оперьт», которьтй процветал в 
Большом театре, главном оперном театре странь, и тиражировался по всей стране 
еще долгие десятилетия после завершения самой зпохи. При зтом господство боль- 
шого стиля даже тогда не бьшлло абсолютньтгм - в послевоеннье десятилетия в Москве 
творили, например, Б. Покровский и Л. Михайлов, хотя, конечно, при всех новациях 
их искания и подходьт не отличались радикализмом, а по смелости решений уступа- 
ли тому, что постепенно уже начало происходить в оперном театре Европь. 

С наступлением новой зпохи в 1990-е годьт Москва, как и вся театральная Россия, 
стремительно преодолевала известньй изоляционизм советского периода: режис- 
сЄєрский театр все более и более начинаєет отвоЄвьівать позиции на столичной опер- 
ной сцене: появляются новьіе театрьт («Геликон-опера», «Новая опера»), новьге по- 
становщики, новье идей. В Большом театре еще довольно долго держатся за преж- 
нюю зстетику большого стиля. Но в начале 2000-х и сюда проникают новьге веяния, 
появляются такие удачнь»е новаторские спектакли, как «Снегурочка» (2002) 
Д. Белова, «Похождение повесьт» (2002), «Евгений Онегин» (2006) Д. Чернякова и др. 
2002-2012 годьт можно по праву считать декадой активного вторжения режиссурьт 
театра в оперу: смелье, интереснье, дискуссионньве спектакли появляются во всех 
без исключения московских театрах - как академических, так и зкспериментальнь(х. 
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Однако наряду с зтим идЄт и другой процесс - недовольство определенньтх 
кругов публики и творческой интеллигенции (прежде всего дирижеров, вокалистов 
и пр.) зтими новациями, разочарование в их результатах, ностальгия по всЄ более 
утрачиваємьтм образцам «большого стиля». Появился даже неологизм, термин с от- 
тенком пренебрежительности, если не оскорбительньй, характеризующий новьге 
подходьт в оперном театре - «режопера» (сокращенное - от «режиссЄрская опера»), 
ставший весьма популярньм в московских оперно-театральньтх кругах. В зто деся- 
тилетие на страницах печатньх изданий постоянно велись дискуссиий о допустимо- 
сти, границе зксперимента, о сохранениий жанровьгх особенностей оперьк, о примате 
музьки в оперном театре и пр. Маленькими шажками «большой стиль», или, как его 
еще стали назьвать, «музейная опера», стал отвоЄвьівать обратно у «режоперьт» те 
или инье островки: реконструировались старье спектакли, ставились новье, но с 
максимальнькм сохранением авторских ремарок, неприятием актуализаций сюжетов 
и стремлением бьїтть «уважительньжми по отношению к великому жанру». 

Переломньєм моментом в зтом процессе можно считать открьтие осенью 201 1 года 
исторической сценью  Большого театра после многолетней реконструкции, когда 
инаугурационньгй спектакль - новая постановка оперьт М. Глинки «Руслан и Людми- 
ла» Д. Черняковьім - буквально расколол московское оперное пространство на два 
яростно противоборствующих лагеря. С зтого момента маятник отклонился в другую 
сторону и на сегодняшний момент движется к установлению некоего равновесия 
между зкспериментальньми и консервативнькми спектаклями на московской сцене. 
В то же время, есть немало спектаклей, занимающих промежуточное положение, 
когда, с одной стороньє, новации носят умеренньй характер, с другой, консерватизм 
не вьиглядит крайне устаревшим, «нафталинньм». Безусловно, очень многое зави- 
сит от таланта, мерьг, вкуса и такта создателей каждого конкретного спектакля - 
удачи и неудачи случаются как на том, так и на другом поле. Особняком стоят такие 
спектакли, как, например, «Князь Игорь» в постановке Ю. Любимова (Большой те- 
атр, июнь 2013). В нем новациий коснулись главньм образом не театрально- 
постановочной стороньі, а радикального пересмотра музьткального материала: новая 
редакция, компоновка сцен, изменение общей композиции и отчасти драматургиий, 
введение ранее не звучавших музьткальньх фрагментов и удаление многих прежних, 
весьма популярньх у публики, наконец, полная переоркестровка произведения. 

За восемь месяцев текущего сезона в Москве появилось около двух десятков 
новьх оперньх спектаклей. Мьг говорим только о московских постановках, созна- 
тельно оставляя за рамками нашего обзора многочисленньєе гастроли, которьшми 
также бьтл насьшщоен сезон - столицу посещали оперньтге театрьт из Петербурга, Перми, 
Екатеринбурга, Ростова-на-Дону и пр., а также состоялись всевозможньте полукон- 
цертнье версии 5еті-зїаде. Разумеется, проанализировать два десятка премьер в од- 
ной статье не представляєется возможньтм. Остановимся лишь на некоторьіх новьіх 
московских спектаклях, наиболее показательньх, иллюстрирующих тенденции про- 
тивоборства различньтх зстетических парадигм. 

Условно, все московские премьерьі зтого сезона можно разделить на три группь, 
хотя есть нюансьт и некоторая дифференциация, естественно, внутри групп. К первой 
группе относятся спектакли, в которьх ярко вьтражено режиссерское стремление к 
новаторству, результат зтих усилий, однако, скорее можно оценить в негативном 
ключе. Вторая группа - зто также инновационньте спектакли, но в которьх новатор- 
ство не сводится к чистому зпатажу, но подлинно к поиску новьх форм и смьіслов, и 
оттого результат здесь более глубокий и обнадеживающий. Третья группа - спектак- 
ли традиционного стиля, в которьїх с большей или меньшей удачей создатели смог- 
ли привнести новшества, оставаясь в рамках консервативной «музейной» зстетики. 
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Надо сразу заметить, что в зтом сезоне среди спектаклей консервативного направле- 
ния не бьло откровенньгх неудач, все рассматриваемье спектакли можно отнести к 
очень достойньм работам; естественно, такая ситуация в московском контексте 
складьваєтся далеко не всегда. 


К первой группе относятся два спектакля - «Бал-маскарад» Дж. Верди в «Гели- 
кон-опере», приуроченньй, как и множество других премьер прошлого года, к 
200-летнему вердиевскому юбилею (режиссер Д.Бертман), й «Пиковая дама» 
П. Чайковского в «Новой опере» (режиссЄр Ю. Александров). «Бал-маскарад» «Гели- 
кон» играет на своей временной сцене - казєнном зале заседаний в одном из небоскре- 
бов на Новом Арбате. Его московские власти «одолжили» театру на время реконструк- 
ции основного здания: более неподходящее помещениєе трудно себе даже вообразить -- 
несоразмерно вьтянутая сцена, отвратительная акустика, оркестр, сидящий чуть ли не 
на головах у публики первьїх рядов, всє зто, конечно, не способствует рождению 
произведений театрально-музьткального искусства вьісочайшего качества. 

В «Бале-маскараде» сцену от публики отгораживаєт ярко-красньтй занавес, на 
котором изображен зал одного из красивейших оперньх театров мира - какого, да- 
же не столь важно. Программка утверждаєт, что зто вид Королевской оперьт в Сток- 
гольме (реверанс в сторону шведского «происхождения» фабульт). Однако он здорово 
смахиваєт и на парижскую «Гранд-опера», и на еще на десяток приторно оформленньхх 
пространств времЄн расцвета оперного жанра. Ото единственно запоминающаяся 
картинка за весь спектакль: занавес открьгваєтся, и публику встречаєт такое же уньтниєе, 
какое царит в казенном зале новоарбатской вьгісотки. Чернье панели, офисньт6е костю- 
мь, секретарша, стучащая на ноутбуке... Все зто видено-перевидено в последниєе годьт 
миллион раз и не вьізьтваєт ни малейшего знтузиазма. Полное впечатление, что у по- 
становщиков спектакля вообще нет никаких новьтїх идей и единственно на что они спо- 
собньт - зто одеть по текущей европейской, а теперь и российской моде, героев оперьт 
прошлого (по сюжету - век ХМПІ, по написанию - ХІХ) в современньте костюмі. 

При зтом мизансценьт - века ХІХ-го: скучно и трафаретно. Что даєт зто пере- 
одевание - совершенно непонятно, поскольку как бьшл костюмированньй концерт, 
так и остался. Просто костюмь другие - неброские, уньмлье и очень нейнтереснье, 
такие же точно, в которьїх сидит публика в зале: ну разве что пару платьев Амелий 
могут привлечь ваше внимание. Возможно, постановщики хотели в очередной раз 
уйти от внешней декоративности и дать публике сосредоточиться на музьке, а не 
отвлекаться на «рюшечки и цветочки»? Возможно, но тогда честнее бьгло бьг дать 
концертное исполнение оперьг, а не нагромождать на сцене мало убедительную 
псевдозначительность. 

Некоторое разнообразие вносят сцена в ущелье и финальньій бал, но разнооб- 
разие зто - чисто «режоперного» типа, имеющее мало отношения к самой опере. 
Одно из самьїжх зловещих и мрачньїх мест в итальянской опере- безлюдную пус- 
тошь, куда отправляется Амелия за колдовской травой - постановщики превращают 
в квартал красньжх фонарей: размалЄваннье проститутки вьтлядьгквают из оконец, а 
потнье мачо периодически запрьтгивают туда, чтобьт удовлетворить свой насущнье 
потребности. Что можно об зтом сказать? Во-первьгх, не ново, проститутки - зто из- 
любленнье геройни постановок Д.Бертмана, во-вторьх, пошло и вульгарно, 
в-третьих, совершенно не имеет никакого отношения к «Балу-маскараду». На фи- 
нальном балу на потеху публике участники маскарада являются, прикрьвая лица 
легко узнаваємьтми физиономиями героев масскульта - политиков, артистов и пр., а 
в самом конце, когда уже Ричарда «порешил» его друг Ренато, вьносят большой ро- 
зовьій торт и вся тусовка, забьтв об убиенном властелине, устремляется отщипнуть 
себе кусок пирога пожирнее. Конечно, зффектно и можно порассуждать на тему рав- 
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нодушия и жестокости окружающего мира. Лишь одна нестьгковка - у Дж. Верди хор 
в зтот момент поєт совсем об ином: он искренне оплакиваєт своего графа, которьій 
бьтл, если бьть верньгтм тексту оперьгє, неплохим правителем. 

К сожалению, в новом спектакле «Геликона» нет ни внешней красоть, ибо 
смотреть на сцену откровенно скучно, ни красотьт внутренней, поскольку исходнье 
смьель Дж. Верди искажень и, согласно «режоперньм» канонам, в очередной раз 
подсунута семантическая подложка «не из той оперь». В отличие от некоторькх ре- 
жиссЄрски зкстремистских спектаклей, показанньх в последнее время в Москве, ге- 
ликоновский продукт отличаєт не просто вульгаризация жанра, но откровенная ску- 
ка - зто не вьізьвающе и не зпатажно, зто просто не интересно. 


Вторьм зпатажно-бездарньжм спектаклем московского сезона стала «Пиковая 
дама» Ю. Александрова. Новая московская работа Ю. Александрова разочаровала 
дваждь6. Во-первьх, зто, фактически, ремейк его же работьт начала 2000-х годов в 
«Санкть-Петербургь-опере», показанньгй в Москве в 2001-м на «Золотой маске»: от- 
кровенное дежавю, причЄм не самого вьгсокого пошиба. По сравнению с питерским 
вариантом, усилиями мазстро А. Самоилз, музьткального руководителя постановки, 
в московской версии сохранена сцена в Летнем саду, плохо встрайвавшаяся в преж- 
нюю александровскую концепцию, превратившую «Пиковую» в музьтальное сопро- 
вождение для иллюстрации сталинского безвременья. Позтому режиссЄр несколько 
скорректировал исходник и расширил его временнье рамки: картиньк, с третьей по 
шестую, по-прежнему воссоздают сталинскую Россию (разгул репрессий в 1937-м на 
фоне победньх реляций о достижениях социализма и показушньх празднеств все- 
союзного масштаба, блокадньтй Ленинград, «холодное» лето 1953-го). А вот в пер- 
вой, второй и седьмой картинах появляются новьте сюжетньєе линии: действие опе- 
рью начинаєтся в благодушной обстановке 1914 года с умилительньжми картинами 
единения народа и такого «домашнего» царского семейства, далее следует расстрел 
Романовьх, госпиталь времен Первой мировой, а в финале уже Россия нашего вре- 
мени, помешанная на лєгких деньгах, игре, праздности и нечистоплотности. 

С исторической точки зрения, концепция не вьідерживаєет никакой критики: 
чудовищная хронологическая путаница. Но что самое обидное - и именно 3то явля- 
ется вторьтм глобальньтм разочарованием продукции - вся зта придуманная псевдо- 
историческая концепция не имеет никакого отношения к «Пиковой даме». Если, 
положим, в «Хованщине», «Псковитянке» или «Жизни за царя», в операх с боль- 
шим социальньм напряжением и гипотетическими историческими перекличками с 
днЄм сегодняшним, такие зкстравагантньєе «думьт о России» еще более-менее орга- 
ничньв, то в «Пиковой», полностью базирующейся на личностньїх переживаниях, 
фатализме, мистицизме и романтических чувствах, весь зтот «вульгарньїй исто- 
ризм» совершенно неуместен. Как зтого не понимаєт опьтнейший режиссєр, да еще 
и музькант по образованию, - уму не постижимо! Не спасают и мастерские декора- 
ции В. Герасименко и костюмь, местами очень даже симпатичньге. 


Московские удачи режиссЄєрски ориентированньх оперньтх спектаклей в зтом 
сезоне связань с Камерньїм музькальньм театром имени Бориса Покровского: и 
премьера к столетию Б. Бриттена «Блудного сьтна», и премьера «Лунного мира» 
И. Гайдна отличаются новациями самой вьгсокой пробь, органичнь6е в своЄм стрем- 
лений прочитать раритетнье классические произведения современно. «Блудньтй 
сьшн» входит в триптих вместе с «Рекой Керлью» и «Пещньгм действом», хотя пер- 
воначально намерения создать именно триаду у композитора не бьтло. Она необьтчна 
даже для творчества самого мастера. С одной стороньг, совершенно логично, что она 
появилась, ибо Б. Бриттен наряду с большими оперньми полотнами типа «Питера 
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Граймса», «Билли Бадда» или «Сна в летнюю ночь», всегда тяготел к камерному 
формату оперного театра, основное место все-таки принадлежит мальтм оперньтм 
формам. С другой сторонь, даже среди камерньх опер Б. Бриттена «Блудньій сьтн» 
смотрится очень необьтчно - он настолько поражаєт новизной, нетрадиционностью, 
необьїтностью, что воспринимаєтся как новое слово, своего рода поставангард даже 
сегодня, почти полвека спустя после написания партитурь. 

Зто музька не для удовольствия. Зто музька для размьштления, для скрупу- 
лезного, внимательного вслушивания, зто произведение - очередной диалог с самим 
собой, со своей совестью. Сверхактуальньшй библейский сюжет - он абсолютно про 
нас, забьівающих настоящие ценности бьіітия и поддающихся соблазну сиюминутного. 
Зта опера о любви, о милосердии, о прощенимй - не о чувственности, не о любовной 
страсти-лихорадке, а о вьісшей любви - о пониманий. ЕЄ музькальньій язьк скуп и 
не цветист, строг и даже где-то монотонен, в нЄм совсем нет «оперньтхх красивостей», 
привлекающих в театр меломанов во все времена. Не случайно Б. Бриттен планиро- 
вал исполнять весь триптих в храме - театральнье условия казались ему слишком 
неподходящими для воплощения таких сильньх, больших мьгслей. 

Чтобьг постичь зто произведение, нужна подготовка, нужна настройка: сюда 
не придЄшь «с кондачка». Нет в нем ничего, воздействующего на первьгй уровень 
восприятия, на неглубинньтшй, поверхностньй слой - веселить, поражать, ужасать. 
Здесь всЄ глубже, многомернее и сложнее, хотя внешне - скупо, строго, лаконично. 
Без определенного настроя души зто может показаться даже скучньтм - к такой опе- 
ре нужно готовиться, проникнуться идеей. Хотя притча, лежащая в еЄ основе проста 
и известна, наверное, всем. 

Б. Бриттен усиливаєт, обостряєт драматизм ситуации, вводя в действие такого 
персонажа, как Искуситель, дьявола, которьгтй постоянно с нами, всегда уводит с пу- 
ти истинного, вернуться на которьїй совсем не просто. Прозрачньтй оркестр - даже 
не оркестр, а инструментальнь6й ансамбль - смещаєт центр тяжести на вокалистов, 
вьтводит их на первьій план. Их партии - труднье и не очень-то вокальнье, словно 
говорят слушателю: не наслаждайся, а думай, не получай удовольствие, а сопережи- 
вай, если можешь, если способен. «Блудньій сьгн» - зто, скорее, драматическоєе дей- 
ство, драматический спектакль, лишь пользующийся оперной формой весьма свое- 
образно, необьічно. 

Создатели спектакля уловили зту особенность блестяще. Режиссєр и хорео- 
граф М. Кисляров, художник А. Мухина и художник по свету В. Ивакин создают ми- 
нималистичную визуальную оболочку звучащего слова - омузьткаленной притчи: 
три чЄрньх планшета, ограничивающих сценическое пространство, почти полное 
отсутствие реквизита и прочих декораций заставляют концентрироваться на омузь- 
каленном слове и на взаймоотношениях главньхх героев. Яркими, словно не из зтого 
спектакля вкраплениями смотрятся явления блудниц в блЄстках и с гигантскими 
коньячньми фужерами - вот уж лучшая, действенная визуализация грехопадения, 
столь понятная современной аудиториий. Поют по-английски, а субтитров нет- 
словно в немом кино лишь некоторье ключевье фразь даются по-русски - они вь- 
пльвают как анимационнье злементьт из глубин сценьг и оттого воспринимаются 
вьшукло, значимо, весомо... 


Под финал 2013 года Камерньгй театр преподнєс еще один отличньшй подарок 
российским меломанам: впервьіе в России прозвучала гениальная опера великого 
И. Гайдна «Лунньвй мир». Первого венского классика справедливо почитают как 
одного из столпов европейской музьгки, но его вьідающимися заслугами всегда считают 
достижения в инструментальньїх жанрах. К сожалению, многочисленнье оперьт 
И. Гайдна - а его перу принадлежит более двадцати партитур - всегда пребьівали в 
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тени его симфоний и других инструментальньтх опусов, и зто еще мягко сказано. По 
сути, они бьшмли вообще забьть, й возрождение интереса к некоторьм из них началось 
только в прошлом веке. Некоторье исследователи полагают, что забвениєе зто в из- 
вестной степени справедливо - не вьшдержали де зти сочинения «неумолимого суда 
Историий», которьтй всегда обьективен и справедлив, позтому и не звучат, а сегодняш- 
ний интерес к ним, в известной мере, искусственньій, дань моде на раритетьі, кото- 
рую подстєгиваєт, помимо прочего, ещє и кризис сочинительства современньтх опер. 

Однако с зтим вердиктом весьма трудно согласиться, прослушав хотя бе раз 
любую из опер И. Гайдна: чувство прекрасного не изменяєет великому симфонисту и 
в его вокально-театральньх сочинениях. Очевидно, что его оперьт забьтьт совершен- 
но несправедливо, а пресловутьгтй «суд Историий» (если таковой вообще существуєт - 
ведь сегодняшний день, надеюсь, ещЄ далеко не «конец Историй», чтобьт говорить 
об окончательньх итогах и приговорах) не так уж и справедлив! 

«Лунньй мир» - редкий образчик комической оперьт с злементами фантасти- 
ки, точнее, мистификации на фантастическую тематику. ИЙ хотя фантастика в нем 
гротескная, буффонная, она воспринимаєтся весьма свежо и неординарно и вьшодно 
вьіделяєет зту оперу среди многочисленньїх опер-зигшпилей, опер-водевилей, опер- 
буффа, в которьгх бьтл заострЄн либо социальньгй, либо матримониальнь(тй, либо от- 
кровенно развлекательньій мотив. 

В Театре Б. А. Покровского режиссєр О. Иванова в содружестве с художником 
В. Герасименко мастерски подчеркнула буффонную фантастику произведения. Радую- 
щая глаз сценография, необьтчнье, «марсианские» костюмь сделань с тонким юмором 
и очень зстетично. Живье, занимательнье мизансценьт не имеют целью поразить 
зрителя небьтввалой концепцией, а вьшолняют совсем иную Задачу - они знакомят 
российскую публику с абсолютно новьгм для неє произведением. Для зтого делают 
значительное послабление - поют по-русски (чего почти совсем не встретишь сего- 
дня в российском оперном театре), что помогает аудиторий живо реагировать на ко- 
мические положения и хитросплетения сюжета. 

Среди московских оперньх спектаклей, поставленньх традиционно, но в це- 
лом удачно, без «нафталина», хочется говорить прежде всего о трех: о двух работах 
Большого театра («Царская невеста» ий «Дон Карлос») и об «Айде» Музьткального 
театра имени К. С. Станиславского и В. И. Немировича-Данченко. 


Одна из главньх русских опер, не очень популярная на Западе, но столь важ- 
ная для нашей национальной идентичности - «Царская невеста» Н. Римского- 
Корсакова - вернулась на своє законное место, причЄм в более чем традиционном 
варианте, но реставрированном бережно и со знанием дела. У «Царской» сложился в 
Большом свой канонический видеообраз: дваждьт (в 1927 и 1955-м) декорации к ней 
создавал великий театральньєй художник Ф. Федоровский. Последняя версия, кото- 
рую завершала уже его дочь, оказалась на редкость гармоничной и жизнеспособной. 
Именно в зтом антураже создана новая режиссЄрская редакция 1966 года (она шла 
здесь до 2012-го), именно зтот спектакль фактически копировали многие театрьт на 
просторах бьтвшего СССР. 

Расстаться с величественньми декорациями Ф. Федоровского Большой театр 
не решился и на зтот раз: их не отреставрировали, а воссоздали заново с использо- 
ванием всех новейших технологий. А. Пикалова поработала на славу: в содружестве с 
художником по костюмам Е. Зайцевой она вдохнула новую жизнь в идеий более чем 
полувековой давности и создала настоящий шедевр сценографического искусства. 
Глаз радуется на протяжений всех четьтрЄх актов - роскошь костюмов и монумен- 
тальность декораций не кажутся излишними, поскольку в них соблюден вкус, та мера, 
которая не даєт переступить черту, после которой начинаєтся китч, аляповатость и 
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вампучность. Кроме того, хорошо видно, что технологически всЄ сделано безупреч- 
но, с исследовательской точностью художницьт воспроизвели не только грандиоз- 
ньшй замьісел Ф. Федоровского, но и копнули глубже - до старинньх артефактов зпо- 
хи Грозного. В целом оформлениєе спектакля стало гораздо ярче и богаче, чем зто 
бьтло все последние годьк, но яркость зта - не кричащая, не «новодельная», а очень 
дорогая, респектабельная. Пожалуй, именно воссоздание визуального образа спек- 
такля - самая очевидная и не подлежащая сомнению удача новой работьт Большого. 
С прочими компонентами спектакля такой однозначности уже не наблюдаєтся, хотя 
в целом его стоит отнести к позитиву сезона. 

Перед режиссером Ю. Певзнер стояла сложная задача: вписать нОВБІЙ СПек- 
такль в старую художественную реальность, не реконструировать постановку, а при- 
думать еє новое, современное прочтение. В целом она с зтой задачей справилась: 
спектакль стал более динамичнькм, из него почти ушла старомодная статика, взаймоот- 
ношения героев стали более живьгтми, человечньтми, кроме того, он получил то, чего 
бьл лишен многие последниєе годьт - профессиональное внимание грамотного режис- 
сЄра, поскольку в сотни раз игранном спектакле, созданном в незапамятнье времена, 
естественно многое шло по накатанной, часто - весьма формально. По-новому бьіли 
решеньт многие мизансценьє, Ю. Певзнер придумала и какие-то совершенно новье 
моментьт в постановке, например, мающегося зротическим сном Грязного, которому 
под музьку финальной части увертюрьт грезится юная красавица Марфа, раскачиваю- 
щаяся на качелях, или царские смотриньт невест, жемчужно-парчовой шеренгой шест- 
вующих по авансцене под звуки вступления к третьему акту. Фирменньій стиль Боль- 
шого проявился в вьгезде царя Ивана на гнедом скакуне - ранее в спектакле зтого 
маркера имперской дороговизньт не бьшло. Бомелий и Сабурова получили дополни- 
тельньве актерские задачи - они действенно присутствуют даже в тех сценах, в которьіх 
не поют; более раскованной стала Любаша, стремясь удержать охладевшего любовника, 
она расплетаеєт шикарную косу и жарко льнет к Грязному. Марфа в финале действи- 
тельно больна всерьєз, зто видно невооруженньтм глазом - мертвенно-серьй грим 
на лице, седеющие и редеющие волось: ранее габтовские царские невестьік, все как 
одна, пьшшели здоровьем и демонстрировали черную «косу до пят». Грязного более 
не уводят на пьтку в застенок, а тут же закальгваєт кинжалом Малюта. Все зти нова- 
ции абсолютно оправданнь , уместньт или, как минимум, вполне допустимьі. 

Неудачньтм вьшпло только решение первой картиньт: пирушка у Грязного ока- 
залась суетливой, перенаселенной, слишком грубой, в целом противоречащей музь- 
кальному строю оперь. Игрище, развернутое Ю. Певзнер на сцене, показалось раз- 
весистой клюквой, слишком прямолинейно обозначающей современнье представ- 
ления о нравах зпохи Грозного. Однако зта недоработка (а может бьтть, «переработка», 
слишком дотошное воспроизведение «духа жестокого времени» - что назьгваєтся, 
переусердствовали) бьла изрядно компенсирована мастерски проработанньгкми сце- 
нами прочих картин оперь. 


«Дон Карлос» пополнил коллекцию больших спектаклей Большого, сделан- 
ньїх на вьіоком уровне, таких как «Чародейка», «Кавалер розьт», отчасти «Сомнам- 
була». Умеренньй постановочньй стиль, лишенньєй зкстремизма и дурновкусия, 
ориентация на музькальньй перфекционизм - вот стратегия, достойная первой 
академической сценьт России. Поврачевать уставшую от режиссєрских зкстравагант- 
ностей сцену Большого позвали британского режиссєра 9. Ноубла, которьгй в букле- 
те к спектаклю честно признался, что он не относится к модному клану препарато- 
ров оперньїх сюжетов, и у него нет никакой концепции. «Мне не нужно "создавать" 
сюжет или персонажей. Всє зто уже сделал автор, а моя задача - перенести зто на 
сцену... Прежде всего меня интересуют люди, интересуют персонажи сами по себе, 
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их характерь, существующие независимо, в том числе и от режиссера. Зто не мод- 
ньшй подход, ноя в него верю» . 

Традиционная постановка может оказаться абсолютно интересной и живой, 
если не стремиться искать в ней несвойственнье произведению «пикантности и ак- 
туальности», а довериться музькальной драматургии авторов. Почему современньк(й 
театр так часто признаєт право на зксперимент за современньми деятелями и отка- 
зьтваєт в наличиий драматургического и режиссЄрского таланта у великих компози- 
торов, которьте в свойх партитурах, как правило, вьшстроили уже абсолютно всє? 
Партитура - зто не только ноть, которьге надо «изобразить», визуализировать в те- 
атре, зто намного больше и глубже! ИзощрЄнньвй постмодернистский ум в поисках 
скрьтьгх смьвмслов разучился видеть то, что лежит на поверхности, что совершенно 
очевидно. Стремление докопаться до глубин, до «первопричин» нередко уводит в 
такие змпириий, далекие от существа произведения, что узнать замьгсел автора уже 
совершенно невозможно. Утрачена чистота восприятия, змоциональная открьтость, 
доверие к простьгм и естественньгтм чувствам. Любителям зкстравагантности хочется 
все время «чего-нибудь здакого», чтобьт им показали что-то невиданное, чего доселе 
в данном произведений никто не усматривал. А зачем? Новьій взгляд - зто еще не 
гарантия, что зто адекватньгй взгляд. Таким людям кажется, что только через совре- 
менную картинку, только через отождествления характеров персонажей и самих си- 
туаций с аналогами дня сегодняшнего возможно достучаться до сегодняшнего зри- 
теля. Но откуда такое недоверие и такое вьтісокомерие? Почему сторонники актуали- 
заций полагают, что вся прочая публика столь глупа, необразованна и змоционально 
глуха? Почему им кажется, что только воспроизводя на оперной сцене картинку из 
телевизора можно бьіть усльшшанньвюми? Ну а как бьть с теми, кто телевизор не смот- 
рит вовсе, а читает умнье книжки, кто воспитьгваєт свой ум и душу на более вьсоких 
и качественньжх образцах, нежели поделки современной индустриий развлечений? 
Полагаю, что именно такой публики приходит в оперньгй театр совсем немало - 
сложность зтого жанра уже во многом отсекаєт тех, чей вкус невзьтскателен и взра- 
щєн исключительно на продукции масскульта. Й, в конце концов, как же бьть с 
ушами, в которье хочешь - не хочешь, но льєтся на великих операх божественная 
музьшка? Без какого-либо дополнительно разжЄевьвания и актуализирования она 
способна сказать об очень многом, если не обо всЄм! 

3. Ноубл верит Дж. Верди и верит слушателю-зрителю, верит в его ум, образо- 
ванность и культуру, в его чуткую и чистую душу, достучаться до которой можно не 
только и не столько с помощью изощренной иезуитской иносказательности - и, без- 
условно, вьтигрьгваєт. Мьт видим в его спектакле образьг, шекспировские по масштабу: 
неумолимого Инквизитора, прозорливого, честного и благородного, но именно в его 
пониманий честности и благородства; короля Филиппа, поставленного в сложнейшие 
условия, вовсе не монарха-монстра, но человека, зажатого волею судеб между разньми 
проявлениями долга, требующими от него роли правителя, охранителя государства, но 
одновременно - и отца, и мужа; Родриго ди Позу, непоколебимо, фантастически, до 
самоотречения благородного; мятущегося Карлоса; ангелоподобную, но не бесхребет- 
ную, с характером и волей королеву Елизавету; вьісокого пошиба интриганку Зболи, 
прозревающую ближе к финалу и тщетно пьтающуюся исправить свой роковьте ошиб- 
ки. Зто ли не подлинньгй театр, где столкновение зтих характеров вьгсекает искру? Но 
зто не заслуга 9. Ноубла - веє зто есть у Дж. Верди, - воскликнет иной читатель! Да, да, 


"Цит. по: Тимофеев Я. Большой театр проник в тайнь мадридского двора / Ярослав Тимофеев 
И Известия. - 2013. - 23 декабря. 
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и еще раз да! Зто все есть у Дж. Верди - и честь и хвала режиссєру, дающему возмож- 
ность увидеть на сцене зти бередящие душу замьісль композитора. 

Мрачная, в известной степени скупая сценография Т. Хохайзеля абсолютно 
соответствует строю музьи, угнетающему колориту зтой запредельной в своей безьіс- 
ходности драмьг: анфиладьг мертвящих холодом и избьтком простора покоев условно- 
го Зскориала словно говорят о бесперспективности борений и противостояний неумо- 
лимому року. Вьшохшее дерево, иссякший фонтан, грязноватьге, несвежие сугробьк, 
черное пространство ночи вместо потолков в зтих гулких апартаментах - зтот совсем 
неаутентичньшй декор (кто бьвал в загородной резиденции Филиппа Второго близ 
Мадрида знаєт, что настоящий Зскориал совсем не такой) усиливаєт музьткальнье впе- 
чатления, дополняєт их, созвучен им. Роскошнь костюмьт М. Юнге - не дотошно исто- 
ричнье, но всЄ же определенно отсьмлающие к Испаними ХУЇ века - они яркими пятна- 
ми расцветают на фоне скромного, монохромного одеяния сценьі, как бьт подчеркивая 
контраст между живьми людьми - персонажами драмьт и сложньюми условиями, 
неумолимь ми обстоятельствами, в которье все они помещеньт волею провидения. 


Найпопулярнейшая и, бесспорно, одна из лучших опер Дж. Верди, несравненная 
«Айда», вернулась в московскую афишу после двенадцати лет отсутствия. Устра- 
нить досадное недоразумение на зтот раз решил второй столичньгй оперньгй театр - 
Музькальньєй имени К. С. Станиславского и В. И. Немировича-Данченко, впервье 
обратившийся к зтому шедевру за свою почти столетнюю историю. «Аида» появи- 
лась здесь в качестве своеобразного послесловия к громким мировьтм торжествам по 
случаю 200-летия композитора, которье охватили планету в 2013 году. «Аида» бьшла 
одним из «лидеров проката» в юбилейном году. Каких только «Аид» не появилось 
по зтому случаю в мире, а знаменитая Арена ди Верона предложила сразу две поста- 
новки - роскошную, в стиле «колоссаль», кропотливо воспроизводящую инаугура- 
ционньй оригинал 1913 года от легендарного 9. Фаджуоли, и новаторскую от скан- 
дально-знаменитой каталонской театральной группьт "Та Кига дез Вац5". 

Театр К. С. Станиславского должен бьіл сказать своє слово: если уж ставится 
столь массово востребованное произведение, то во сто крат важно оказаться неба- 
нальньм. Вьшіли из положения оригинально - позвали великого П. Штайна, кото- 
рьй гарантированно не предложил бью ни циклопическую громаду в стиле 
Ф. Дзеффирелли, ни обскурантистское псевдоноваторство а ля новосибирский зкзер- 
сис Д. Чернякова. Й действительно, результат оказался впечатляющим: истинное 
новаторство, ибо оно - полностью в рамках традиции. Штайновская «Аида» лишена 
пошловатого попугайсто-павлиньего цветения прямолинейньтх визуальньх зффек- 
тов, но она, тем не менее, именно про то, про что писал свою оперу Дж. Верди - про 
любовь и еЄ жертвенность, про жестокость власти, про древний Египет, наконец. 

Скупое сценографическое решение (художник Ф. ВЄгербаузр) запоминаєтся: 
оно играет с предельньми контрастами света, с массивньми обьЄмами, с редкими, 
но яркими цветовьми доминантами. Уже первая картина впечатляет и убеждаєт: 
чЄЕрнь6й проєЄм величественного храма - и более ничего на сцене нет, но сомнений не 
возникаєт - зто он, легендарньгй Егтипет, торжественньтй и непреклонньгй, давящий 
и манящий одновременно. Потом будут и тайнственная мистерия в храме с золоче- 
ньми идолами и легкими как перьшко жрицами-виллисами, и торжественная 
встреча войск с развевающимися знаменами, и романтическая луна в Сцене Нила - 
все атрибуть привьічной «Аийдьт» П. Штайн оставляєт, но при зтом умело переносит 
центр нашего внимания с любования декором на нешуточную драму главньтх героев. 

Здесь режиссЄр копаєет вглубь, а не скользит по поверхности, не предлагаєт 
интерпретаций и идей, не предусмотренньх авторами произведений. Легкие акценть, 
небольшие штрихи достаточнь для П. Штайна, чтобьт его Радамес получился по-насто- 
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ящему охваченньтм ужасом от своего невольного предательства, Дида - решительной и 
смелой, упорной и непреклонной, Амнерис - раздираємой противоречиями, мяту- 
щейся, словно загнанная львица. Относительньгй радикализм являєтся лишь однаждь, 
в финале: самоубийство Амнерис- слишком простое решение для зтой историй, 
почти акт милосердия к разрушенному душевному миру египетской царевнь. 

Каждая партия в штайновской «Диде» - вьшукло, зримо сделанная роль. 
И статуарньвй декоративньг6й мастодонт, чем часто предстаєт зта опера, превращаєтся 
в живой театр, которьшй в иньге моменть нешуточно берет за душу, переворачиваєет 
твоє нутро, заставляєет испьтьвать редкие ощущения сопричастности. С точки зре- 
ния театра, зта «Айда» - достойное и самое естественное решение для Дома 
К. С. Станиславского. 


Матусевич О. П. Московський оперний сезон 2013-2014: боротьба «музейного» з 
«інноваційним». Розглянуто основні тенденції в оперному театрі російської столиці в сезоні 
2013-2014 років. Для аналізу обрано шість московських спектаклів, які охоплюють практич- 
но всю палітру московського оперного життя. Вистави згруповані в три блоки, у кожному з 
яких при всій різноманітності підходів, спостерігаються спільні естетичні установки. Відзна- 
чено протиборство між різними естетичними парадигмами на московській оперній сцені: 
режисерським радикалізмом, помірним режисерським самовираженням, традиційним підхо- 
дом до оперного історичного спектаклю, що до певної міри кореспондує і з аналогічними 
тенденціями в Європі та США. 


Ключові слова: режисерська опера («режопера»), музейна опера («великий стиль»), 
опера на московській сцені, протиборство естетичних тенденцій в оперному театрі. 


Матусевич А. П. Московский оперньїюй сезон 2013-2014: борьба «музейного» с 
«инновационньтм». Рассмотреньт основнье тенденции в оперном театре российской столиць 
в сезоне 2013-2014 годов. Для анализа вьбраньт шесть московских спектаклей, охватьтваю- 
щих практически всю палитру московской оперной жизни. Спектакли сгруппированьт в три 
блока, в каждом из которьх, при всбм разнообразиий подходов, наблюдаются общие зстети- 
ческие установки. Отмечено противоборство между разньтми зстетическими парадигмами на 
московской оперной сцене: режиссбрским радикализмом, умеренньтм режиссерским самовь- 
ражением, традиционнькм подходом к оперному историческому спектаклю, что до известной 
степени корреспондируєт и с аналогичньми тенденциями в Европе и США. 


Ключевьге слова: режиссерская опера («режопера»), музейная опера («большой стиль»), 
опера на московской сцене, противоборство зстетических тенденций в оперном театре. 
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